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RzeczywistoÊç obozowa Auschwitz znajduje si´
poza granicà s∏ów, tak jak znajduje si´ ona poza
granicà tego, co wyobra˝alne[1].

Georg Steiner

Kornblumenblau to jeden z najciekawszych filmów w historii polskie-

go kina poÊwi´conych rzeczywistoÊci zlagrowanej. W interpretacjach

utworu Wosiewcza podnoszone sà zagadnienia natury moralnej,

rozwa˝ane zazwyczaj w kontekÊcie motywacji wyborów dokonywa-

nych przez g∏ównego bohatera. Kornblumenblau jawi si´ jako przypo-

wieÊç, metafora, moralitet. Kontekstami interpretacyjnymi najcz´Êciej 

przywo∏ywanymi sà opowiadania obozowe Tadeusza Borowskiego

i wczeÊniejszy dokument re˝ysera Przypadek Hermana palacza. Z Ta-

deuszem z opowiadaƒ autora U nas w Auschwitzu ∏àczy bohatera

Kornblumenblau nie tylko imi´, choç wyraênie ono do tej postaci od-

sy∏a. Obaj Tadeusze reprezentujà przede wszystkim podobnà postaw´

moralnà, która niegdyÊ tak oburzy∏a krytyków i czytelników Borow-

skiego. Dzieli jà z Tadeuszami równie˝ Herman, bohater dokumentu

Wosiewicza.

Chcia∏abym zaproponowaç nieco inne, sygnalizowane jedynie

w dotychczasowych recenzjach filmu, spojrzenie na Kornblumenblau
jako na wielowymiarowy traktat o sztuce[2]. Do podj´cia tego tematu

sk∏aniajà dwa aspekty dzie∏a Wosiewicza. Po pierwsze, bohater filmu

jest artystà-muzykiem i sztuk´ swà w pewnym sensie nadal uprawia

w obozie. Po wtóre, film dzi´ki stylizacjom staje si´ utworem autote-

matycznym, sztukà na temat sztuki. Przylipiak stwierdza nawet z pew-

nà przesadà: „[…] film Wosiewicza jest dowodem, i˝ temat jest ni-

czym, a styl wszystkim”[3]. OczywiÊcie rozwa˝ania te nie mogà pozo-

staç w oderwaniu od refleksji natury etycznej oraz od nieustannie po-

wracajàcego pytania o granice przedstawiania traumy Auschwitz.

Dla pe∏nego rozumienia problemu artysty i sztuki w systemie

totalitarnym, które ukazane zosta∏o w Kornblumenblau, niezb´dnym

wydaje si´ przywo∏anie dwóch kontekstów: z jednej strony nale˝y
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[4] Relacja Adama Kopyciƒskiego, wi´ênia nr 25294 –

fragment Êcie˝ki dêwi´kowej filmu Micha∏a Bukojem-

skiego Orkiestra z cyklu Z kroniki Auschwitz (2004).

wspomnieç o miejscu i roli artysty w Auschwitz, z drugiej zaÊ – o cha-

rakterze, znaczeniu i funkcjach sztuki w III Rzeszy.

Dzia∏alnoÊç artystyczna w „stolicy Êwiata obozów koncentra-

cyjnych” – jak nazywa∏ Auschwitz Primo Levi – rozwija∏a si´ dwutoro-

wo. Jednà jej cz´Êç stanowi∏a twórczoÊç jawna. Muzycy zatrudniani

byli w obozowej orkiestrze, w której nie tylko wykonywali, lecz tak˝e

komponowali przede wszystkim utwory o charakterze marszowym.

Orkiestra powsta∏a w 1940 roku, pierwszy publiczny wyst´p odby∏ si´

6 stycznia 1941 roku. Jej cz∏onkami poczàtkowo byli wy∏àcznie Polacy.

Po wywózkach na roboty w g∏àb Niemiec grali w niej równie˝ ˚ydzi.

Muzycy wykonywali utwory z pami´ci, z czasem – za sprawà wi´ênia

obozu Stanis∏awa Arcta – do Auschwitz trafi∏y nuty sprowadzone z je-

go dawnej ksi´garni. Zasadniczym zadaniem orkiestry by∏o granie

marszów dla komand wychodzàcych i powracajàcych z pracy. Jak

wspomina jeden z muzyków, „granie mia∏o na celu utrzymanie przez

wi´êniów równego kroku. Niemcy robili nawet próby, przy jakim

marszu b´dzie szybciej. åwiczyli ze stumetrowà kolumnà i sprawdza-

li na zegarkach. Ca∏y czas kombinowali, jak ten marsz skróciç choçby

o 5 minut”[4]. Dzia∏alnoÊç orkiestry obozowej mia∏a jednak dla Niem-

ców wymiar nie tylko praktyczny. „Piekielny pomys∏” nazistów pole-

ga∏ na wydobyciu dysonansu pomi´dzy sytuacjà wi´êniów a weso∏à 

tonacjà muzyki. Gdy zdziesiàtkowane kolumny powraca∏y z pracy,

wi´êniowie podtrzymywali chorych i pobitych, wlekli nagie zw∏oki,

orkiestra nadal wykonywa∏a Arbeitslager Marsch. Mimo ̋ e, jak wynika

z relacji wi´êniów-muzyków, usi∏owali oni podtrzymaç na duchu ko-

legów w niedoli, skoczna muzyka profanowa∏a Êmierç. Odziera∏a jà

z resztek godnoÊci. Muzycy operowali jednak niekiedy specjalnym ko-

dem, przesy∏ajàc w ten sposób wi´êniom informacje. Gdy nadchodzi-

∏y dobre wiadomoÊci z frontu, grywali marsze amerykaƒskie. W ra-

mach dzia∏alnoÊci oficjalnej cz∏onkowie orkiestry dawali równie˝

koncerty niedzielne dla esesmanów. Wykonywali g∏ównie takie utwo-

ry, jak Eine Kleine Nacht Musik.Wielu wi´êniów podkreÊla w swych re-

lacjach zami∏owanie Niemców do muzyki, choç preferowali oni raczej

sztuk´ popularnà i ∏atwà w odbiorze. Na dziedziƒcu kuchni obozowej

odbywa∏y si´ koncerty dla wspó∏wi´êniów. Nieoficjalne wyst´py aran-

˝owano mi´dzy innymi z okazji Êwiàt narodowych. Grywano wówczas

zakazane polskie utwory.

Jawnie swà sztuk´ uprawia∏a równie˝ cz´Êç artystów malarzy

i rzeêbiarzy. W komandach rzemieÊlników powstawa∏y dzie∏a sztuki

z drewna i metalu, realizowane na zamówienie Niemców, jakkolwiek

niezgodnie z obozowymi przepisami. OsobliwoÊcià Auschwitz by∏o

Lagermuseum utworzone w 1941 w KL Auschwitz I w Bloku 6, a w 1942

przeniesione do Bloku 24. Wystawiano w nim g∏ównie w∏asnoÊç zra-
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bowanà wi´êniom, ale i prace wykonywane w „bloku dla artystów”:

„Prace tu powstajàce artyÊci tworzyli pod gusta esesmanów SS, któ-

rych estetyczne potrzeby ogranicza∏y si´ zazwyczaj do prezentacji

martwej natury, scen ∏owieckich i Êredniowiecznych zamków. Nie za-

braniano wi´êniom wykonywania prac artystycznych – o ile jednak

przestrzegali oni obozowej dyscypliny (Lagerordnung)”[5]. Gusta pla-

styczne wi´kszoÊci esesmanów odpowiada∏y wi´c ich gustom muzycz-

nym i wpisywa∏y si´ w paradygmat obcowania ze sztukà preferowany

w III Rzeszy. Znaczna cz´Êç dzia∏alnoÊci plastycznej w Auschwitz mia-

∏a jednak charakter tajny i karana by∏a torturami lub Êmiercià. Franci-

szek Jóêwicki zanotowa∏ w swym pami´tniku: „Teraz musz´ za to za-

p∏aciç, ˝e w obozie mimo wszystko chcia∏em ˝yç w swoim Êwiecie, ˝e

chcia∏em pokazaç sztuce i historii, co tu si´ dzieje… To przest´pstwo,

tajemnica i teraz przyszed∏ czas zap∏aty… Uderzenie w szcz´k´,

w brzuch: ty psie, Polaczku, artysto malarzu”[6]. W zbiorach muzeum

w Auschwitz dominujà idylliczne obrazy przyrody, sceny ∏owieckie

i portrety. Dysonans pomi´dzy charakterem tych obrazów a ˝yciem

w obozie pora˝a. Sztuka stanowi∏a rodzaj odskoczni, ucieczki, dlatego

tak rzadko poÊród dzie∏ powsta∏ych w Auschwitz znajdujemy ikono-

grafi´ okrucieƒstwa. Zupe∏nie innà wymow´ mia∏y powstajàce w obo-

zie wizerunki wi´êniów: „Psychiczne i fizyczne cierpienie ludzi uwi-

docznione zosta∏o zw∏aszcza w licznych portretach, mimo ˝e terror

i przemoc nie zosta∏y tutaj bezpoÊrednio ukazane”[7]. Tworzenie por-

tretów mia∏o równie˝ istotny wymiar egzystencjalny: zaÊwiadcza∏y

one o istnieniu zarówno artysty, jak i modela. Sztuka powsta∏a w obo-

zie, podobnie jak fotografia, dowodzi nie tylko wszechobecnoÊci

Êmierci, jest tak˝e , a w∏aÊciwie przede wszystkim manifestacjà „cudu

prze˝ycia” [sformu∏owanie Susan Sontag]. To znaczenie portretu i au-

toportretu przenieÊç mo˝na na sztuk´ w ogóle. Jürgen Kaumkötter 

pisze: „Dzie∏a sztuki ze zbiorów Paƒstwowego Muzeum Auschwitz-

-Birkenau sà dowodami na zakrojone na szerokà skal´ sprowadzanie

wi´êniów do roli przedmiotu przez SS. Ponadto i przede wszystkim

ukazujà one fundamentalnà w∏aÊciwoÊç sztuki: sà dowodami na to, ˝e

tworzàcy je wi´êniowie sprzeciwiali si´ ich odcz∏owieczeniu, ˝e sztuka

mia∏a elementarne znaczenie dla ich przetrwania”[8].

W pewnych aspektach sytuacja artysty w Auschwitz przypomi-

na sytuacj´ intelektualisty w obozie w ogóle, którà analizowali Primo

Levi i Jean Améry. W esejach autora Czy to jest cz∏owiek czytamy:„Kul-

tura umys∏owa w obozie mog∏a wi´c byç przydatna, nawet jeÊli tylko

w pewnych marginalnych przypadkach i przez krótki okres – mog∏a

ubarwiaç chwil´, ustanowiç ulotny zwiàzek ze wspó∏towarzyszem, po-

zwoliç umys∏owi na ˝ywe i zdrowe reakcje. […] Rozum, sztuka i po-

ezja nie pomagajà interpretowaç miejsca, z którego zosta∏y wygna-
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ne”[9]. Choç sztuka staje si´ nieprzydatna do zrozumienia Auschwitz,

to warto podkreÊliç jej wymiar ocalajàcy przed Entwürdigung – po-

czuciem utraconej godnoÊci, ostatecznym upodleniem. Dzie∏a sztuki

stworzone w Auschwitz majà specyficzny status w galeriach i muzeach.

Ich odbiór determinowany jest w znacznej mierze przez miejsce i czas

powstania. Perspektywa ta sprawia, ˝e wymykajà si´ one krytyce, pro-

cesowi wartoÊciowania i funkcjonujà wy∏àcznie jako Êwiadectwa

o charakterze historycznym.

Wi´kszoÊç wizerunków cz∏owieka, które powsta∏y w Auschwitz

to przedstawienia tradycyjne, konwencjonalne. Dominacj´ konwencji

realistycznej w sztuce obozowej wyt∏umaczyç mo˝na na kilka sposo-

bów. Po pierwsze, odwo∏anie do niej mo˝e wynikaç z przekonania

o braku miejsca na metafor´ w rzeczywistoÊci obozowej i zwiàzanego

z nim przeÊwiadczenia moralnego o niestosownoÊci wszelkich ozdob-

ników. Ten typ refleksji przewa˝a jednak w dzie∏ach tworzonych po

Zag∏adzie. Realizm jest odpowiedzià na zapotrzebowanie. Sztuka po-

wstaje na zamówienie w stylu, konwencji, której oczekujà zamawiajà-

cy, a ich gusta w znacznej mierze ukszta∏towane zosta∏y przez propa-

gand´ narodowego socjalizmu; ale to jeszcze nie wszystko. Historycy

sztuki podkreÊlajà powrót w latach czterdziestych do konwencji reali-

stycznych po fali awangardowej lat dwudziestych i trzydziestych. ¸u-

kasz Musia∏ stawia tez´, i˝ po I wojnie Êwiatowej w niemieckiej sztuce

pojawi∏ si´ neoklasycyzm jako wyraz t´sknoty „za stabilnym i nie-

zmiennym Êwiatem, za Êwiatem historycznego continuum”[10].

Paƒstwo totalitarne usi∏uje sprawowaç kontrol´ nad wszelkimi

przejawami ˝ycia spo∏ecznego i jednostkowego, a wi´c równie˝ nad

dzia∏alnoÊcià artystycznà. W III Rzeszy sztuka stanowi∏a istotny in-

strument polityczny. Jej podstawowym zadaniem by∏o uwodzenie

mas: „Paƒstwo totalne potrzebuje totalnej polityki, ta zaÊ – by zgodnie

ze swoim totalnym charakterem móc «zagarnàç» ca∏y byt spo∏eczny –

si´ga po sztuk´, estetyk´, po polityczny show, po inscenizacj´ – total-

nà rzecz jasna”[11]. Do wykonania tego zadania zaprz´gni´te zosta∏y

wszystkie dyscypliny sztuki. Dziedzinà wiodàcà by∏a architektura, któ-

ra determinowa∏a charakter malarstwa, rzeêby, charakter inscenizacji

teatralnych i parateatralnych. èród∏em inspiracji dla malarzy by∏ styl

biedermeierowski i symboliczny romantyzm. Hubert Or∏owski pod-

kreÊla, ˝e ikonami III Rzeszy sta∏y si´ z∏ote ∏any, dzieciàtko przy piersi,

odpoczynek po pracy. Naczelnymi kategoriami estetycznymi sztuki

zniewolonej by∏y harmonia i pi´kno rozumiane jako zachowanie pro-

porcji, idealna symetria. Kult cia∏a zaowocowa∏ licznym aktami kobie-

cymi i m´skimi: portretami i rzeêbami o imponujàcych rozmiarach.

sztuka

w iii rzeszy
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Styl wywiedziony z klasycznego pojmowania sztuki zaprz´˝ony zosta∏

w s∏u˝b´ ideologii. Rezultatem jego wypaczenia by∏o przede wszyst-

kim odindywidualizowanie jednostki: „Jednostka stanowi∏a przecie˝

jakàÊ wartoÊç wy∏àcznie jako ucieleÊnienie – a nie uosobienie! – spe-

cyficznych cech rasy czy grupy etnicznej! Wszelka differentia specifica

jednostki, jej indywidualna «nadwartoÊç», by∏a wi´c kwestià ca∏kiem

drugorz´dnà”[12].

Dla naczelnego architekta Rzeszy, Alberta Speera, wzorem by∏

neoklasycyzm w duchu Karla Friedricha Schinkla. Projekty przebudo-

wy miast Rzeszy mia∏y charakter kompleksowy i zintegrowany. ¸àczy-

∏y w sobie zamys∏ urbanistyczno-architektoniczny z przesz∏ymi plana-

mi inscenizacji wieców, manifestacji, quasi-religijnych przedstawieƒ.

W monumentalnym stylu utrzymane by∏y projekty przebudowy Ber-

lina – przysz∏ej stolicy Tysiàcletniej Rzeszy, Linzu jako Weltkunststadt,

Norymbergii czy Poznania. Cz∏owiek w nazistowskim myÊleniu

o sztuce stawa∏ si´ elementem wi´kszej ca∏oÊci, trybikiem w machinie.

Sztuka, niejako wbrew jej tradycyjnej funkcji, pe∏ni∏a zadania deper-

sonalizujàce. Gmachy Rzeszy przyt∏acza∏y swà wielkoÊcià i rozma-

chem, muzyka wyznacza∏a rytm marszów i porzàdek wieców, insceni-

zacje operowa∏y masami. Sztuka wype∏nia∏a luk´ po religii. Naczel-

nym has∏em sta∏o si´ „Kult statt Kunst”.

Totalitaryzmy XX wieku stara∏y si´ wnikaç we wszystkie szcze-

liny ˝ycia publicznego. W III Rzeszy, inaczej ni˝ w komunistycznym

Zwiàzku Radzieckim, istotnà rol´ odegra∏ wàtek quasi-mistyczny.

W miejsce Êwiàt religijnych ustanowiono nowe Êwi´te, które stawa∏y

si´ pretekstem do masowych manifestacji. Z typowym dla nazistów

rozmachem organizowano widowiska z okazji Dnia Przej´cia W∏adzy

[30.01], Âwi´ta Partii [24.02], Dnia Urodzin Wodza [20.04], Âwi´ta

Przesilenia Letniego i Zimowego, Âwi´ta Dzi´kczynieƒ ̊ niwnych [po-

czàtek paêdziernika]. „Fundamentalnym elementem owego dzie∏a

propagandy politycznej by∏y bez wàtpienia formacje z ludzkiej ma-

sy”[13]. W parareligijnych przedstawieniach z upodobaniem odwo∏y-

wano si´ do mitów za∏o˝ycielskich Rzeszy, przede wszystkim do wàt-

ków pochodzàcych z tradycji germaƒskiej. W Êwiàtecznych paradach

pojawiali si´ wi´c dzielni rycerze, wojownicze walkirie obok postaci

historycznych. Kryterium wyboru bohaterów jest walecznoÊç, odwaga

nieodmiennie wiàzane przez twórców przedstawieƒ z kultem w∏adzy.

Zapo˝yczenia z mitologii bez wàtpienia podbarwia∏y organizowane

przez nazistów przedstawienia polityczne. Ich przepych i wszechogar-

niajàcy Ordnung s∏u˝y∏y przede wszystkim utrzymaniu wysokiego

poziomu emocji wÊród mas, co skutecznie zapobiega∏o refleksji nad

ich zawartoÊcià intelektualnà. Teatralizacja ˝ycia w III Rzeszy si´ga∏a

jednak du˝o g∏´biej. Jej przejawem by∏y nie tylko widowiska politycz-
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[14] L. Wosiewicz, Widocznie tak musia∏o byç. Roz-

mawia Andrzej MoÊ, w: Debiuty polskiego kina, pod

red. M. Hendrykowskiego, Konin 1998, s. 297.

ne. Dochodzi∏a ona do g∏osu równie˝ w strukturze spo∏ecznej, w nie-

zwykle skomplikowanej hierarchii partyjnej, której towarzyszy∏a uni-

formizacja i zami∏owanie do szczegó∏ów stroju, do gad˝etów. Jej 

cz´Êcià by∏o równie˝ nazistowskie pozdrowienie „Sieg Heil” i „Heil 

Hitler”. Teatralizacja nie mog∏a ominàç równie˝ obozów koncentra-

cyjnych, w których zamys∏ porzàdkowania wszystkiego wyprowadzo-

ny zosta∏ poza granice ponurego absurdu.

Jednym z pierwszych wra˝eƒ po obejrzeniu filmu Jacka Wosie-

wicza, jakie na d∏ugo pozostaje w pami´ci widza, jest nieustanna obec-

noÊç muzyki w obozie – od pijackich piosenek do wirtuozerskiego wy-

konania utworów skrzypcowych Paganiniego. Znaczna cz´Êç muzyki

ma charakter immanentny, co oznacza, ˝e jej êród∏o znajdujemy w ob-

razie. Jednym z kilku wàtków muzycznych spoza kadru jest motyw

mi∏osny, towarzyszàcy epizodowi melodramatycznemu w filmie oraz

niektóre wykonania utworów klasycznych. Status wielu utworów po-

zostaje Êwiadomie niejasny. Pracujàcym wi´êniom towarzyszà dzie∏a

Bacha, Beethovena, Maxa Brucha. Mimo ˝e mamy wiadomoÊç, i˝ nie

grajà ich muzycy z obozowej orkiestry, pozostaje wra˝enie przynale˝-

noÊci tej muzyki do Êwiata przedstawionego. Ku zaskoczeniu widza

Auschwitz ukazywane jest w Kornblumenblau jako miejsce rozÊpiewa-

ne, choç jest to zazwyczaj Êpiew wymuszony, w którym ponad krzy-

kami wi´êniów nieustannie brzmià marszowe melodie. Muzyka mie-

sza si´ i stanowi jedno z t∏em dêwi´kowym – j´kami, mruczeniem

wi´êniów i rozdzierajàcym wrzaskiem katowanych. Szmery, jak choç-

by stukot chodaków, stajà si´ integralnym elementem muzycznej

Êcie˝ki filmu.

To niestereotypowe spojrzenie na obóz, którego celem podsta-

wowym jest wywo∏anie estetycznego szoku, poczucia absurdalnoÊci,

znajduje swoje odzwierciedlenie w strukturze poszczególnych scen

i ca∏ego filmu. Re˝yser wspomina: „Tak wi´c film w jego rytmach,

przebiegach dramaturgicznych powsta∏ dopiero na stole monta˝o-

wym. Choç zrobi∏em wszystko, ˝eby materia∏ zbierany podczas zdj´ç

posiada∏ ju˝ t´ wa˝nà cech´ wspólnego rytmu, skrótowoÊci, konden-

sacji… W tym celu, na u˝ytek tego filmu wymyÊli∏em sobie tzw. „roz-

pi´toÊç rytmicznà”, czyli stosunki czasowe danego uj´cia do uj´cia sà-

siedniego i ca∏ej sceny, w której to uj´cie zosta∏o zastosowane. Sceno-

pis wyglàda∏ jak profesjonalna partytura dla orkiestry”[14].

Rytm Kornblumenbalu, wra˝enie muzycznoÊci filmowej kom-

pozycji, jest nie tylko konsekwencjà precyzyjnego ustalania d∏ugoÊci

uj´ç. Wyznaczajà go równie˝ ruchy kamery i ruch wenàtrzkadrowy.

Najbardziej czytelnym dla widza czynnikiem rytmotwórczym sà

gwa∏towne ruchy kamery wynikajàce z subiektywizacji narracji. Sta-

tyczna kamera nagle wykonuje szybki zwrot naÊladujàcy ruch g∏owy

kornblumenblau

jako obraz

wynaturzenia

sztuki



157artysta w l’univers concentrationnaire

bohatera, którego uwag´ przyku∏o jakieÊ zdarzenie, cz∏owiek bàdê

przedmiot. Tadeusz patrzy na obozowy dziedziniec przez okno sk∏adu

˝ywnoÊci. Widzi jak kapo ok∏ada wi´ênia, niedosz∏ego uciekiniera,

przebranego w b∏azeƒskà czapk´, który skacze i krzyczy:„Hurra! Zno-

wu jestem tu!” Nagle ktoÊ og∏asza jakiÊ komunikat, zaczyna si´ zamie-

szanie, bieganina. Tadeusz, próbujàc zorientowaç si´ w sytuacji, prze-

nosi gwa∏townie wzrok z jednej grupki wi´êniów na drugà. Chaosowi

na dziedziƒcu odpowiada niemo˝noÊç skupienia wzorku. Kamera 

rejestruje zarówno to, co widzi bohater, jak i to, jak widzi.

Specyficzny rytm filmu jest konsekwentnie budowany równie˝

dzi´ki nast´pstwu okreÊlonych planów. Naturalistycznie sfilmowane

sceny jedzenia sk∏adajà si´ z serii krótkich uj´ç zrealizowanych w bar-

dzo bliskich planach. Na poziomie kompozycji utworu uzyskany zo-

staje w ten sposób efekt nieomal teledyskowy, na poziomie sensów

rozcz∏onkowanie postaci ludzkiej obrazuje jej depersonalizacj´. Skon-

centrowanie na fizjologicznym aspekcie czynnoÊci jedzenia pokazuje

zredukowanie cz∏owieka do zwierz´cia. Gdy przyglàdamy si´ scenie,

w której bohater obserwuje przez okno magazynu z ˝ywnoÊcià egze-

kucj´, tylko przez moment mo˝emy si´ ∏udziç, ˝e Tadzik p∏acze z po-

wodu Êmierci wspó∏wi´êniów. Zalewna si´ ∏zami, poniewa˝ z apety-

tem zajada cebul´. Wosiewicz ka˝e widzowi prze∏knàç gorzkà pigu∏k´

groteski i ironii.

Rytm filmu podporzàdkowany jest ponadto ruchowi wewn´-

trzkadrowemu. Kamera obserwuje bohaterów w nieustannym biegu:

truchtajà do toalety, na apel, drepcà w miejscu, czekajàc na zup´. Gdy

Tadeusz wychodzi z lazaretu na dziedziniec, ˝egnany jest kopniakiem.

Natychmiast wpada w rytmiczny obozowy trucht i dostaje od kapo

powitalnego kopniaka. Wi´êniowie i nadzorcy zachowujà si´ jak bo-

haterowie komedii slapstickowej, choç przemoc ma w Kornblumen-
blau zupe∏nie innych charakter i znaczenie. Nieustanna bieganina,

krzàtanie si´ w rytm muzyki czy stuku narz´dzi podczas pracy stajà si´

groteskowe, nie przystajà do powagi przypisanej przedstawieniom 

Auschwitz. Rozwiàzania te pozostajà w opozycji wzgl´dem obowiàzu-

jàcej zasady decorum, zgodnie z którà temat obozu winien byç podej-

mowany z zachowaniem nale˝ytej powagi.

èród∏a owej wszechogarniajàcej muzyki w obozie sà rozmaite.

Od poczàtku sposób jej u˝ycia, rodzaj i momenty, w których si´ poja-

wia, szokujà widza, wywo∏ujà w nim rodzaj dysonansu poznawczego.

Tadzik przybywa do obozu nocà. Jest zima. Zamglony, niebieskawy

kadr ukazuje druty, lampy i napis ostrzegawczy na drutach. Wosiewicz

wykorzystuje ikonografi´ Holocaustu, tak ̋ eby ju˝ po chwili zaburzyç

stereotypowe wyobra˝enie. Tadeusz we mgle za drutami dostrzega lu-

dzi coÊ ciàgnàcych i Êpiewajàcych. Przyglàda si´ im i szybko si´ orien-

tuje, ˝e do wozu zamiast koni zaprz´˝eni sà wi´êniowie, których kapo

pogania batem, wykrzykujàc s∏owa niemieckiej piosenki. Piosenka ta

stanie si´ motywem przewodnim filmu. Zawsze granym byle jak, fa∏-

szywie intonowanym – prawie jak na pijackiej imprezie. Z wozu wy-
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[15] Chopin jako ikona kultury pojawia si´ w filmie

Wosiewicza raz jeszcze. Gdy Tadzik gra Cichà noc

podczas wigilii u komendanta, jego wzrok pada na

p∏askorzeêb´ przy pianinie przedstawiajàcà Chopina.

Jak zauwa˝a Marta Wróbel, kompozytor zredukowany

zostaje do „funkcji ozdobnika, nic nie znaczàcego dla

nowych w∏aÊcicieli rekwizytu”. M. Wróbel, Tadziowe

perypetie z totalitaryzmem. Metaforyzacja rzeczywisto-

Êci lagrowej w filmie „Kornblumenblau” Leszka Wosie-

wicza, „Kwartalnik Filmowy” 2000, nr 29/30, s. 109.

stajà nagie ludzkie zw∏oki. W baraku osobliwy chór pod dyrekcjà blo-

kowego çwiczy piosenk´ Lore, Lore, Lore… Wi´êniowie przeraêliwe

fa∏szujà. Nadzorca upatruje sobie jednego z nich i ka˝e mu Êpiewaç

g∏oÊniej. W chwili gdy ch∏opak wydaje z siebie dêwi´k os∏a, zostaje

uderzony pa∏kà. Dêwi´ki nieomal wykrzykiwanej piosenki unoszà si´

ponad obozem. Âpiew jest tak ordynarny jak reakcje blokowego.

Na dziedziƒcu obozowym rozbrzmiewajà marsze grane przez

orkiestr´. Muzycy przykuwajà od poczàtku uwag´ Tadeusza. Gdy ich

dostrzega, zatrzymuje si´ na moment i przyglàda ciekawie, ale szybko

wepchni´ty zostaje do kolumny robotników. W koƒcu jednak, tu˝

przed wyzwoleniem, do∏àcza do orkiestry, w której udaje gr´ na tubie.

Jego obozowa kariera muzyka rozpoczyna si´ du˝o mniej spektaku-

larnie. Tadzik trafia pod opiek´ blokowego, którego ulubionym in-

strumentem jest akordeon. Nieomal ka˝dy wieczór ch∏opak sp´dza

z blokowym, wygrywajàc jego ulubionà melodi´ Kornblumenblau. Na-

tychmiast zast´puje wi´ênia-transwestyt´, który by∏ pupilkiem i naj-

pewniej kochankiem blokowego. W zamian za towarzystwo i gr´ ch∏o-

pak dostaje dodatkowà porcj´ chleba, czasami odrobin´ alkoholu.

Wspó∏wi´êniowie nadajà mu ironiczny pseudonim B∏awatek (niem.

Kornblume – ‘b∏awatek’, ‘chaber’; niem. kornblumenblau – ‘modry’,

‘modro’, ‘na modro’, przen., pot. ‘pijaniusieƒki’, ‘zalany w pestk´’).

Gdy trafia do kasyna dla SS, okazuje si´, ˝e wspó∏wi´êniowie znajà ju˝

jego histori´:

– Wiem, wiem… Kornblumenblau! Skrobiesz si´! Ciekawe – cwaniak

czy kretyn? Co? Jak to jest?

– Ja tylko znam kilka instrumentów i mam dobrà pami´ç muzycznà.

– Gruby cwaniak.

Bohater szybko awansuje w obozowej hierarchii. Pytany o umiej´t-

noÊç gry na pianinie, bez wahania odpowiada „Tak. Gra na pianinie

jest moim drugim zawodem”.

Za sprawà szcz´Êliwych dlaƒ zbiegów okolicznoÊci trafia do

komanda kelnerów i przygrywa w kantynie SS do kolacji. Znów 

powraca tytu∏owa piosenka, tym razem Êpiewana przez podpitych

oficerów: „Pi´kne sà dziewczyny, co majà siedemnaÊcie, osiemnaÊcie

lat. Pi´kne dziewcz´ta sà wsz´dzie”. Praca muzyka gwarantuje mu 

lepsze wy˝ywienie, wygodniejsze miejsce do spania (trafia do bloku

artystów) i chroni przed wybiórkà. Podochocony piwem Tadzik wy-

konuje zakazanego Poloneza As-dur Chopina[15]. Poza komendantem

i kelnerem Moskwà nikt jednak nie dostrzega prowokacji. Jego zacho-

wanie nie jest przejawem odwagi. B∏awatek nie ma natury buntowni-

ka i konspiratora. Dzi´ki swemu talentowi i umiej´tnoÊciom trafia
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[16] M. Przylipiak, op. cit., s. 14.

do domu komendanta, gdzie gra w bo˝onarodzeniowym przedsta-

wieniu dla dzieci esesmanów. Tadeusz jest na szczycie obozowej 

hierarchii.

Wosiewicz ironizuje na temat ocalajàcej mocy muzyki, uszla-

chetniajàcej si∏y sztuki w ogóle. Wyczyƒski gra, poniewa˝ muzyka za-

pewnia mu przetrwanie na najbardziej elementarnym poziomie. Gdy

wykonuje Chopinowskiego poloneza, wyraz jego twarzy pozostaje tak

samo b∏ogi i bezmyÊlny jak wtedy, gdy je darowanego kotleta. Sceny

muzykowania zderzone zostajà ze scenami jedzenia i za∏atwiania po-

trzeb fizjologicznych. Bohater je, mlaskajàc; g∏oÊno prze∏yka. Obóz

nocà jawi si´ jako kloaka. Zrealizowane w niskim kluczu, z u˝yciem

czerwonego filtra sceny nocne ukazujà ciasno u∏o˝one cia∏a, dr˝àce

i falujàce ubikacje, w których wi´êniowie wymiotujà, do których bie-

gnà n´kani biegunkà. W obozowym Êwiecie skarla∏a kultura to˝sama

jest z fizjologià. Kornblumenblau to obraz dewaluacji kultury w syste-

mie totalitarnym, w którym kwintesencjà dobrego smaku jest przaÊna

piosenka o pi´knych dziewcz´tach. Wosiewicz pokazuje deprawacj´

sztuki, s∏u˝àcej ju˝ wy∏àcznie celom partykularnym, pozbawionej au-

tonomicznych wartoÊci.

Tylko m∏odziutka ˝ydowska tancerka, którà Tadeusz widzi

z ci´˝arówki, uprawia swà sztuk´ bezinteresownie. Dla niej taniec nie

jest sposobem na ocalenie,„ma charakter czystego, nieska˝onego ̋ ad-

nà interesownoÊcià gestu estetycznego, czystej ekspresji siebie i swojej

kultury[16]”. Niczego w zamian nie dostaje, a jednak taƒczy taniec

Êmierci. Z póêniejszej rozmowy B∏awatka z przyjacielem dowiaduje-

my si´ bowiem o ponurym rekordzie – Niemcy zagazowali i spalili jed-

nego dnia 25 tysi´cy ˚ydów. Do tego transportu nale˝a∏a zapewne

równie˝ ˝ydowska baletnica. Podobny jest status muzyki wykonywa-

nej przez w´gierskiego skrzypka. Muzyk b´dzie ̋ y∏ dopóty, dopóki b´-

dzie w stanie graç. Wi´êniowie zak∏adajà si´, jak d∏ugo wytrzyma. Jego

muzyka rozbrzmiewa w obozie. Podczas nocnego apelu wcià˝ s∏ychaç

jej dêwi´ki. W t∏umie wi´êniów co jakiÊ czas ktoÊ mdleje. Kamera w´-

druje ku koronom drzew. Muzyka milknie. Pada strza∏. W pó∏zbli˝e-

niu kamera pokazuje B∏awatka, który wzdryga si´, gdy rozlega si´ huk.

TwórczoÊç w Auschwitz ma jeszcze jedno oblicze – twarz ob∏àkanego

rysownika, z którym Kornblumenblau dzieli cel´. Obaj trafili do miej-

sca, w którym ukrywa si´ niepotrzebnych, zbyt zuchwa∏ych (jak B∏a-

watek) lub wa˝nych (jak jego wspó∏wi´zieƒ). M´˝czyzna wyd∏ubuje

w tynku rysunki o charakterze ewidentnie religijnym. Zdradza Tade-

uszowi, ˝e wczeÊniej selekcjonowa∏ ludzi na rampie: „By∏em niez∏y.

Niektórzy mówili nawet: r´ka Boga w esesmaƒskim mundurze”. Ob∏à-

kany, którego nadzorcy nie chcà ani wypuÊciç z celi, poniewa˝ wie zbyt

du˝o, ani zabiç, bo jednak jest esesmanem, w koƒcu umiera. Ró˝nic´

pomi´dzy uprzywilejowanà grupà wi´êniów zamieszkujàcych blok 

artystów a tymi, którzy skazani sà na powolnà Êmierç z g∏odu i wy-
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cieƒczenia lub w komorach gazowych, najlepiej obrazuje dialog 

pomi´dzy dwoma mieszkaƒcami bloku artystów: „A panu si´ zdaje,

˝e na jakich prawach my tu jesteÊmy, drogi panie? Wobec tych wszyst-

kich biedaków, którzy tysiàcami, codziennie i bez przerwy idà z ram-

py prosto do pieca, my jesteÊmy karaluchami w z∏otych pancerzykach,

prosz´ pana”. Ró˝nica te˝ zaznacza si´ w rodzaju sztuki, jaki upra-

wiajà w obozie artyÊci uprzywilejowani i ci skazani na Êmierç. Gdy

Kornblumenblau z kelnerem Moskwà zamieszkujà w bloku artystów

kamera niby mimochodem, a jednak skrz´tnie rejestruje dzie∏a twór-

ców w nim osadzonych. Sà to kopie obrazów i rzeêb, zbroje. W Au-

schwitz powstaje muzeum z dzie∏, które stworzone zosta∏y w obozie

lub zrabowane poza nim. Spraw´ t´ z typowym dla filmu czarnym hu-

morem, wprowadzajàc nastrój groteski, podsumowuje jeden z wi´ê-

niów:„Mamy Êwietlic´, nawet muzeum. Mimo to ogólna ÊmiertelnoÊç 

ciàgle wzrasta”. Ka˝de odejÊcie od sztuki przedstawiajàcej nazywane

jest przez inspektora – oficera SS – „˝ydowskim gównem” i natych-

miast niszczone.

Szczególnym przejawem zwyrodnia∏ej sztuki w obozie jest te-

atralizacja lagrowego ˝ycia i Êmierci wi´êniów, która staje si´ sposo-

bem na nadanie formy. Uj´cie wszystkich aspektów ˝ycia w Êcis∏e 

ramy pozwala je w pe∏ni kontrolowaç, przewidywaç i generowaç za-

chowania. Za sprawà posuni´tej do absurdu organizacji obozowego

˝ycia Auschwitz w Kornblumenblau sprawia wra˝enie wielkiego spek-

taklu. Przejawami teatralizacji jest równie˝ funkcjonowanie obozowej

orkiestry czy istnienie bloku artystów z blokowym w srebrnej mary-

narce z naszytym numerem. Kwintesencjà owej teatralizacji staje si´

scena egzekucji. Bohater obserwuje jà z okna sk∏adu z ˝ywnoÊcià. Na

miejsce zbrodni wnoszone sà eleganckie, stylowe fotele, gromadzi si´

widownia. OdÊwi´tnie ubrane, rozeÊmiane kobiety idà obozowà alej-

kà. Uj´ciom tym towarzyszy skoczna muzyka. W bliskich planach po-

kazani sà skazaƒcy. Ich twarze kilkakrotnie zderza si´ z radosnymi

twarzami kobiet widzów. Panie zasiadajà na widowni, a wi´êniom za-

∏o˝one zostajà p´tle. Jednej z paƒ, na której Tadeusz skupia spojrzenie,

wiatr podwiewa czerwonà sukienk´. Narasta podniecenie zwiàzane ze

zbrodnià, ale i podniecenie o charakterze erotycznym. Nastrój pod-

ekscytowania budowany jest poprzez seri´ coraz krótszych uj´ç – pla-

nów i kontrplanów. Kamera ukazuje na przemian twarz Tadeusza

w bliskim planie i kobiet´ w czerwieni. Tu˝ przed opuszczeniem za-

padki skazaniec wykrzykuje obel˝ywe wobec kobiet s∏owa. Gdy p´tla

zaciska si´ na szyi wi´ênia, kobieta w czerwonej sukience zak∏ada szyb-

ko nog´ na nog´. PublicznoÊç opuszcza widowni´. Na koniec raz jesz-

cze podkreÊlony zostaje erotyczny charakter podniecenia towarzy-

szàcego zabijaniu: jeden z esesmanów chwyta kobiet´ za poÊladek.

TeatralnoÊç obozowych egzekucji uchwycona zosta∏a ju˝ w Ostatnim
etapie Wandy Jakubowskiej, który w znacznym stopniu wp∏ynà∏ na

konwencj´, w jakiej przez lata opowiadano o Auschwitz. W filmie 

Wosiewicza teatralnoÊci sceny przydany zostaje dodatkowy walor –
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[17] Temat nadzorczyƒ obozowych, które wykorzys-

tujà swà w∏adz´ w celach seksualnych podj´ty zosta∏

przez kultur´ masowà, o czym traktuje film doku-

mentalny Stalagi – Holocaust i pornografia w Izraelu,

w re˝yserii Arieto Libskera.

[18] L. Wosiewicz, op. cit., s. 291–292.

erotyka. Na marginesie warto wspomnieç, ˝e wàtek erotyczny pojawia

si´ w tym filmie kilkakrotnie – czasami jest zaledwie zasugerowany jak

w zachowaniach blokowego kreowanego przez Krzysztofa Kolbergera,

czasami ujawnia si´ wprost, w sposób niezwykle zbrutalizowany jak

w scenie gwa∏tu nadzorczyni na Tadeuszu[17]. W polskiej literaturze

i filmie bardzo rzadko dokonuje si´ erotyzacji ludobójstwa, Holocau-

stu, choç coraz cz´Êciej zdarza si´ ona w literaturze Êwiatowej, mi´dzy

innymi w ¸askawych Jonathana Littella czy w Wieczorach kaluki 
Howarda Jacobsona. W Kornblumenblau podniecenie b´dàce konse-

kwencjà spotkania Erosa i Tanatosa jest wszechogarniajàce – dotyczy

ono nie tylko oprawców, widowni, lecz tak˝e Tadeusza. Gdy dokonuje

si´ analizy tej sceny, warto pami´taç, ˝e obserwujemy jà oczyma boha-

tera. Re˝yser sugeruje, i˝ wzrok Tadeusza pada na kobiet´ w czerwieni.

Wosiewicz zdaje si´ mówiç, ˝e zezwierz´cenie dotyczyç mo˝e zarówno

zbrodniarzy, jak i ofiar. W jednym z wywiadów wspomina: „Próbowa-

∏em zaprzeczyç tezie, ˝e obóz to jest zupe∏nie co innego, ˝e jest tylko

sam dla siebie, ˝e rzàdzà tam inne prawa. Pewne prawa psychologicz-

ne i socjologiczne, które funkcjonujà normalnie w spo∏eczeƒstwie,

równie˝ i w takim miejscu si´ przejawiajà. […] Czyli to nie jest obraz,

który mamy odrzuciç z oburzeniem, ˝e my tacy nie jesteÊmy. Niepraw-

da, my te˝ jesteÊmy tacy”[18]. Sk∏onnoÊç do takich zachowaƒ jest im-

manentnà, t∏umionà przez kultur´, cechà cz∏owieka. WartoÊci wypra-

cowane w ramach modernistycznego projektu cywilizacyjnego nie

wytrzymujà jednak próby Auschwitz.

Ostateczny upadek kultury wobec Auschwitz ukazuje scena

fina∏owa Kornblumenblau. Za chwil´ nastàpi wyzwolenie obozu i Êwiat

tak precyzyjnie zorganizowany, zaplanowany w najdrobniejszym

szczególe, staje si´ w∏asnà karykaturà – absurdalnà, groteskowà

i strasznà. Kulminacyjna scena filmu rozpoczyna si´ od uj´ç archiwal-

nych. Oglàdamy jednà z licznych w III Rzeszy parad Êwiàtecznych, na-

wiàzujàcych do rytua∏ów przodków: kobiety w tunikach, ogromny

orze∏ na ko∏ach, m´˝czyêni w zbrojach prowadzà konie. Uj´cia koloro-

we ukazujà wi´êniów wybiegajàcych na Ênieg i krzyczàcych radosne:

„Hurra”. Po chwili w kadrze pojawia si´ baletnica w czerni i bieli. Znów

powracajà archiwalne uj´cia krzyczàcych dzieci. Po raz pierwszy ka-

mera pokazuje wielkà walkiri´. Ciàgnà jà wi´êniowie w pasiakach jak

wczeÊniej, w pierwszych uj´ciach filmu, kiedy ciàgn´li wóz ze zw∏oka-

mi. Równie˝ Tadeusz jest uczestnikiem przedstawienia na obozowym

dziedziƒcu. Bohater siedzi pomi´dzy muzykami obozowej orkiestry

i udaje gr´ na tubie. Parad´ z pe∏nà powagà przyjmuje komendant

i oficer SS, dawny blokowy, „dobroczyƒca” Tadeusza. Obrazom tym

towarzyszà fragmenty IX symfonii Beethovena. Âpiewacy majà grote-

skowo wymalowane policzki, pasiaki tancerzy sà sterylnie czyste i ra-
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[19] Motto to odnosi si´ równie˝ do zachowaƒ i po-

stawy g∏ównego bohatera. O Tadeuszu Wyczyƒskim,

porównujàc go z bohaterem opowiadaƒ Borowskiego,

obszernie pisa∏a Wróbel. M. Wróbel, op. cit., s. 96–111.

czej przypominajà pi˝amy ni˝ uniformy wi´zienne. Przywodzà na

myÊl postaci z fotografii Zbigniewa Libery z 2004, Mieszkaƒcy, z cyklu

Pozytywy, fotografii przedstawiajàcej rozeÊmianych, zdrowych i do-

brze od˝ywionych ludzi w pasiastych pi˝amach, którzy stojà za sznur-

kami rozpi´tymi niczym drut kolczasty, po których pnie si´ fasola.

Grupa na fotografii Libery nawiàzuje do jednego z najs∏ynniejszych

zdj´ç z wyzwolenia Auschwitz. Liber´ ∏àczy z Wosiewiczem Êwia-

domoÊç skonwencjonalizowania przedstawieƒ Auschwitz oraz ich

wch∏aniania przez popkultur´. By pobudziç widza do refleksji, trzeba

nim wstrzàsnàç, sprowokowaç go.

W kluczowej cz´Êci fina∏u Kornblumenblau kamera pokazuje

kolejne etapy mordowania ludzi w komorach gazowych. Porusza si´

wzd∏u˝ ogrodzenia. Widzimy nagich ludzi p´dzonych i upychanych

przez wi´êniów do komór gazowych. Wreszcie przez zakratowane

okienko zaglàdamy do wn´trza komory. Ludzie skr´cajà si´, umierajà

w konwulsjach. Komora zostaje otwarta. Ukazujà si´ skr´cone cia∏a

przypominajàce jakieÊ ekspresjonistyczne przedstawienie, p∏ynà eks-

krementy. Zaczyna rozbrzmiewaç Oda do radoÊci. W kolejnych uj´-

ciach widzimy chór Êpiewajàcy na dziedziƒcu oraz orkiestr´ na pierw-

szym planie, na czarno ubrane baletnice-„stra˝niczki” z wyciàgni´ty-

mi ramionami w geÊcie „Sieg Heil”, niesione na ramionach wi´êniów.

Wi´êniowie sk∏adajà ho∏d walkirii. Muzyka gwa∏townie milknie. Bo-

haterowie spektaklu zamierajà w bezruchu. Zaczyna si´ ostrza∏. Za

moment obóz zostanie wyzwolony. Tadeusz, krzyczàc „Hurra! Zesra∏o

si´!”, huÊta si´ na szubienicy niczym dziecko na trzepaku. Walkiria

z hukiem wylatuje w powietrze. Widzimy zdj´cia z wyzwolonego Ber-

lina. Znów Wosiewicz wykorzystuje jedno z najbardziej znanych uj´ç:

m∏oda kobieta steruje ruchem za pomocà choràgiewek. Tadeusz wpy-

cha si´ do zat∏oczonego pociàgu. Taszczy ze sobà akordeon, na którym

z radoÊcià zagra dla sowieckich ˝o∏nierzy Kalink´.

Wszystko w fina∏owej sekwencji filmu jest pozorem: od gry na

tubie poczàwszy, poprzez stroje i gesty uczestników niby-parady,

a skoƒczywszy na pozornym wyzwoleniu, które w rzeczywistoÊci jest

tylko przejÊciem z jednego totalitaryzmu do drugiego. Gorzkie dope∏-

nienie zyskuje wieloznaczne motto filmu[19]: „Wi´kszoÊç naszych za-

trudnieƒ jest natury komediowej. Trzeba odgrywaç przystojnie swe

role, ale z maski i pozoru nie trzeba czyniç istoty…!” Zrealizowane

w kolorach sinozielonym uj´cia z komory gazowej sà przeestetyzowa-

ne. Zwa∏y cia∏ ludzkich stajà si´ dzie∏em sztuki. Wosiewicz Êwiadom

jest mocy sztuki, w tym równie˝ sztuki filmowej. Ernst Hans Gom-

brich pisze o pozorach: „Ludzki bowiem Êwiat jest nie tylko Êwiatem

rzeczy; jest on i Êwiatem symboli, gdzie rozró˝nienie mi´dzy rzeczywi-

stoÊcià a pozorem jest samo w sobie nierealne. Dygnitarz, kiedy k∏a-

dzie kamieƒ w´gielny, trzykrotnie uderza srebrnym m∏otkiem. M∏otek
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[20] E.H. Gombrich, Sztuka i z∏udzenie. O psychologii

przedstawiania obrazowego, prze∏. Jan Zaraƒski, War-

szawa 1981, s. 102.

[21] M. Przylipiak, op. cit.

[22] Z. Bauman, NowoczesnoÊç i zag∏ada, prze∏.

F. Jaszuƒski, Warszawa 1992, s. 131.

[23] M. Wróbel, op. cit., s.110

ten jest prawdziwy, ale czy równie prawdziwe sà jego uderzenia?

W mrocznej krainie symboliki takich pytaƒ si´ nie stawia i nie udzie-

la si´ na nie odpowiedzi”[20]. Na ten aspekt Kornblumenblau, na bez-

ustannà gr´ prawdy i pozoru, zwraca∏ uwag´ Miros∏aw Przylipiak

w recenzji filmu: „Obna˝ona zostaje bezu˝ytecznoÊç wielkiej tradycji

kulturalnej (Beethoven), jej bezbronnoÊç i podatnoÊç na wszelkie

nadu˝ycia. Ujawnione zostaje fundamentalne k∏amstwo sztuki i jej

alienacja. Tam, gdzie zaczyna dzia∏aç mechanizm estetyczny, me-

chanizm artystycznej konwencji, tam nast´puje rozwód z rzeczy-

wistoÊcià”[21].

Wosiewicz, prezentujàc ró˝ne przejawy dzia∏alnoÊci artystycz-

nej w Auschwitz, snuje refleksj´ o szerszym charakterze. Opowiada

o artyÊcie i sztuce w obozie koncentracyjnym, w systemie totalitar-

nym oraz o dzia∏alnoÊci artystycznej w ogóle. Auschwitz staje si´ dla

Wosiewicza niejako sytuacjà modelowà, ostatecznà próbà dla nowo-

czesnej cywilizacji. Re˝yserowi zdaje si´ byç bliska koncepcja Zyg-

munta Baumana. Wed∏ug polskiego socjologa i filozofa Auschwitz,

Zag∏ada nie by∏y aberracjà w procesie cywilizacyjnym, lecz zdarze-

niem w proces ten wpisanym, wynikajàcym z prawid∏owoÊci histo-

rycznego rozwoju: „Mamy powody do niepokoju, poniewa˝ wiemy,

˝e ˝yjemy w spo∏eczeƒstwie tego typu, które umo˝liwia przeprowa-

dzenie Holocaustu, nie zawiera zaÊ ˝adnych Êrodków dla zapobie˝e-

nia mu”[22]. Auschwitz dla Wosiewicza jest o tyle wyjàtkowe, ˝e sta-

nowi swoiste laboratorium, w którym badaniu poddane zosta∏y cz∏o-

wieczeƒstwo i kultura wraz z wypracowanym przez nià systemem

wartoÊci. Ostateczna diagnoza jest niezwykle pesymistyczna. Marta

Wróbel pisze: „Czym jest wi´c sztuka w obrazie filmowym Leszka 

Wosiewicza? Megalomania wielowiekowej tradycji kulturowej, re-

kwizytowa jedynie wartoÊç dzie∏, niebezpieczeƒstwa estetyzacji rze-

czywistoÊci, pozór i maska jako ontologiczne dominanty tego, co

przywykliÊmy nazywaç prawdà artystycznà… to konkluzje raczej pe-

symistyczne. Domieszka lekkiej ironii, dystans pe∏en wyrozumia∏o-

Êci, brak ocen i bezpoÊredniego komentarza pomagajà wspó∏czesne-

mu widzowi prze∏knàç t´ gorzkà pigu∏k´ o korzeniach naszego audio-

wizualnego koƒca wieków”[23]. JednoczeÊnie jednak re˝yser korzysta

ze zdobyczy kultury, z konwencji i stylu wypracowanego przez sztuk´.

Jego diagnoza daleka jest bowiem od radykalizmu Adorna. Sztuka po

Auschwitz jest mo˝liwa, choç musi byç przyprawiona groteskà i iro-

nià. Bezpowrotnie straci∏a swà powag´. Co ciekawe takie myÊlenie

o Zag∏adzie, o Auschwitz staje si´ mo˝liwe dopiero dla kolejnych po-

koleƒ, gdy ustalone zosta∏y ju˝ konwencje opowiadania, które mo˝na

podwa˝aç, ∏amaç, nicowaç.
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[24] M. Przylipiak, op. cit.

[25] Ibidem.

[26] E.H. Gombrich, op. cit., s. 83.

[27] Ibidem, s. 74–75.

Miros∏aw Przylipiak pisze w recenzji Kornblumenblau: „Sztuka

bywa tak˝e narz´dziem represji, a zawsze jest k∏amstwem, fa∏szer-

stwem, u∏udà, która drogà jakiegoÊ dziwnego nieporozumienia mieni

si´ byç prawdà. Sztuka jest pozorem, który bezpowrotnie przes∏ania

istot´, który uniewa˝nia istot´”[24]. Ta dialektyka prawdy i pozoru do-

tyczy nie tylko ˝ycia w obozie, sytuacji artysty w Auschwitz, a wi´c te-

go, co przedstawione zosta∏o w Kornblumenblau. Ukryta zosta∏a rów-

nie˝ w formie filmu. Choç przytoczona ju˝ opinia Przylipiaka o domi-

nacji stylu nad tematem[25] jest nieco przesadzona, to rzeczywiÊcie nie

mo˝na pozostaç oboj´tnym na form´ filmu. Nieprzeêroczysty styl

Kornblumenblau niesie bowiem znaczenia to˝same z tymi, które wy∏a-

niajà si´ ze Êwiata przedstawionego filmu.

Teza, którà Ernst Gombrich postawi∏ na temat sztuki w ogóle,

z powodzeniem odnieÊç mo˝na do utworu Wosiewicza: „Znajomy wi-

dok b´dzie niemal zawsze punktem wyjÊcia dla przedstawienia czegoÊ

nieznanego. Artysta zawsze b´dzie si´ fascynowa∏ obrazem ju˝ istnie-

jàcym, nawet je˝eli dà˝y do wiernego utrwalenia tego, co widzi”[26].

Teoretyk i znawca sztuki poÊwi´ca sporà cz´Êç Sztuki i z∏udzenia re-

fleksji nad „zasadà adaptowania stereotypu”. Artysta przystosowuje

gotowy schemat, istniejàcà formu∏´ do okreÊlonego przedmiotu po-

przez dodanie cech go wyró˝niajàcych[27]. Dla ukazania Auschwitz,

istoty systemu totalitarnego, Wosiewicz korzysta z utrwalonych w ki-

nie Êrodków i konwencji. Nowa jakoÊç rodzi si´ z ich nieoczekiwanego

zestawienia oraz z nadania im innych funkcji i znaczeƒ.

Prolog filmu zrealizowany zosta∏ w konwencji niemej burleski

slapstickowej, czerpiàc z niej przede wszystkim dynamiczny monta˝,

aktorstwo oparte na wyrazistym geÊcie i mimice. Podobnie jak w typo-

wej filmowej burlesce, êród∏em komizmu prologu Kornblumenblau
jest kontrast podnios∏ej tematyki i pospolitego, niekiedy wulgarnego

stylu. Rubaszny humor, b∏azenada pierwszej cz´Êci filmu oraz korzy-

stanie z parodii i trawestacji nale˝àce do cech gatunkowych burleski,

okreÊlajà charakter ca∏ego filmu. W kilka minut przedstawiona zosta-

je w ten sposób przedakcja – cz´Êç biografii bohatera, która poprzedzi-

∏a uwi´zienie w Auschwitz. Pierwszych kilka uj´ç filmu to kliszowe uj´-

cia archiwalne, wielokrotnie wykorzystywane w filmach dokumental-

nych oraz reprodukowane na fotografiach i plakatach: samolot i spa-

dochroniarz, zderzenie pociàgów, posàg Chrystusa z Rio de Janeiro.

Obrazy te wprowadzajà w nastrój, w którym powaga nieustannie mie-

sza si´ z kpinà i ˝artem. Kolejne sceny – archiwalne zdj´cia z defilady –

okreÊlajà czas zdarzeƒ. Koƒczy si´ pierwsza wojna Êwiatowa. Czarno-

-bia∏e, celowo zadeszczone zdj´cia doskonale komponujà si´ z wysty-

lizowanymi uj´ciami inscenizowanymi. Ojciec bohatera wita syna na

Êwiecie. Pojawia si´ napis: „Mimo wszystko zostaniesz artystà!… I in-

˝ynierem – na wszelki wypadek”. Polska odzyskuje niepodleg∏oÊç.

kornblumenblau

jako film 

autotematyczny
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[28] M. Hendrykowski, S∏ownik gatunków filmowych,

Wroc∏aw 2001, s. 149.

M∏odzieniec zaczyna odnosiç sukcesy jako pianista. Rozpoczyna si´ II

wojna Êwiatowa. Sztandary SS zwisajà z budynków, ludzie wieszani sà

na s∏upach elektrycznych. Bohater bierze Êlub i w∏àcza si´ w dzia∏al-

noÊç ruchu oporu. Zanim jednak w nim czegokolwiek dokona, zosta-

je zadenuncjowany. W ostatnich uj´ciach prologu zrealizowanych na

taÊmie kolorowej przez wizjer zaglàdamy do celi, w której osadzony

zosta∏ Tadeusz „za dzia∏alnoÊç w organizacji” – s∏yszymy z OFF-u.

Tonacja burleskowa powraca w filmie wielokrotnie. Bohater

w nieustannym truchcie przypomina do z∏udzenia postaci z filmów

Macka Sennetta, Charliego Chaplina czy Bustera Keatona. Tadeusz

kilkakrotnie dostaje kopniaka, który wpycha go w szereg lub którym

jest wyrzucany za drzwi. Znaczna cz´Êç gagów komedii slapstickowej

oparta by∏a na kopniakach i przewrotkach: „Policjant wpadajàcy do

w∏azu kana∏owego, nad´ty grubas w krzeÊle fryzjerskim potraktowany

tortem w niesympatycznà g´b´, stukilogramowa jejmoÊç zaliczajàca

trotuar za sprawà prozaicznej skórki od banana… Wszystko to poka-

zywa∏o, ˝e cielesnoÊç istoty ludzkiej nie sk∏ada si´ tylko z szacownej

górnej po∏owy, lecz zawiera w sobie równie˝ naturalny «parter», bez

którego nie sposób istnieç”[28], PrzaÊny humor burleski w zderzeniu

z tematykà Auschwitz rodzi zamierzony dysonans. Wytràca ze stanu

uÊpienia, w który mogli wpaÊç widzowie artystycznych przekazów na

temat obozów. J´zyk opowiadania o Zag∏adzie uleg∏ bowiem daleko

posuni´tej konwencjonalizacji, ograniczy∏ si´ do kilku powtarzanych

w przekazach historycznych i artystycznych ikon: drut, pasiak, brama

z napisem „Arbeit macht frei”. Charakter komediowy przedstawienia

doprowadzony zostaje do ostatecznoÊci w scenie fina∏owej zrealizowa-

nej w konwencji buffo. Wykorzystanie poetyki burleski i innych wzor-

ców komediowych s∏u˝y nie tylko prowokowaniu widza, zaburzeniu

wyobra˝enia na temat obozu. Jest to równie˝ próba dotarcia do istoty

Auschwitz, którà jest pozór, maska, udawanie.

Moment zauroczenia bohatera pi´knà ˚ydówkà, Wosiewicz

wt∏acza w ramy gatunkowe melodramatu. Znów prawda osuwa si´

w pozór, w sztucznà, zastanà form´. Komando kucharzy mija kolum-

n´ kobiet. Tadeusz zatrzymuje wzrok na jednej z nich. Nast´puje cha-

rakterystyczne dla melodramatycznej konwencji zakochanie od

pierwszego wejrzenia. Scenie towarzyszy mi∏osny motyw muzyczny

z kobiecym Êpiewem. Bohater wpada w eufori´, w b∏ogostan, który

obejmuje go zarówno w dzieƒ – podczas strugania ziemniaków, jak

i w nocy. KtóregoÊ dnia – monta˝ nie pozwala dok∏adnie ustaliç „kie-

dy”, wskazuje tylko na up∏yw czasu – kolumny znów mijajà si´. Dziew-

czyna tym razem odwzajemnia spojrzenie i uÊmiech. Po raz kolejny

bohater spotyka dziewczyn´ we Ênie. Kolumna kobiet nocà przecho-

dzi pomi´dzy barakami. Scena sfilmowana zosta∏a w zwolnionym

tempie, które jest typowym sposobem budowania atmosfery onirycz-
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nej, a jednoczeÊnie wyraênie kontrastuje z obozowà bieganinà i slap-

stickowym ruchem przyspieszonym. Moment zakochania si´ zostaje

ukazany jako wyrwa w czasie. Po raz ostatni Tadeusz widzi dziew-

czyn´ idàcà w kolumnie. Jej wzrok b∏aga o pomoc. Nagle urywa si´

muzyka, porzucona zostaje melodramatyczna konwencja. Bohater

sfilmowany na wprost gwa∏townie wbija nó˝ w marchewk´. Jego po-

staç zostaje wykadrowana tak, ˝e poza ramà obrazu znajdujà si´ usta

i broda.

Archiwalia, które w filmach o Auschwitz, o Zag∏adzie sà doÊç

cz´sto stosowane, w Kornblumenblau u˝yte zostajà w zupe∏nie innej

funkcji. Zazwyczaj s∏u˝à bowiem uwiarygodnieniu obrazu, nadaniu

mu wartoÊci zapisu historycznego.W Kornblumenblau jest odwrotnie.

Wosiewicz odbiera im wiarygodnoÊç i udowadnia, ˝e mo˝na podrobiç

ich styl lub stosuje uj´cia kliszowe, poprzez wielokrotne powtarzanie

pozbawionego ju˝ wartoÊci poznawczej, podstawowego waloru doku-

mentalnego. Ponadto pojawiajà si´ one prawie wy∏àcznie w scenach

snów lub majaków Tadeusza.

SztucznoÊç Êwiata przedstawionego podkreÊlana jest w ca∏ym

utworze. Arbitralnie zastosowany zosta∏ w nim kolor. Zdj´cia nocne

filmowane sà w niskim kluczu, z czerwonym filtrem imitujàcym pod-

czerwieƒ. Uj´cia zrealizowane w ciàgu dnia majà tonacj´ sinoniebie-

skà, zimnà. Liczne w filmie archiwalia utrzymane sà w sepii, taÊma sil-

nie zadeszczona. OdejÊcie od zasady gradacji planów w monta˝u,

gwa∏towne przejÊcia od zbli˝enia do planu ogólnego, du˝a iloÊç krót-

kich uj´ç przywodzà na myÊl wideoklip. Monta˝ by∏ z pewnoÊcià, jak

twierdzà twórcy filmu, sposobem na zbli˝enie si´ do m∏odego widza.

Jednak jego podstawowà, w moim przekonaniu, funkcjà jest próba od-

dania atmosfery zdarzeƒ i stanu psychicznego bohatera. Tadeusz nie-

ustannie gdzieÊ si´ spieszy, jest popychany i p´dzony. W pierwszych

uj´ciach ukazujàcych przybycie do obozu, w których owa teledyskowa

konwencja jest najbardziej czytelna, s∏u˝y ona równie˝ oddaniu stanu

zagubienia, chaosu myÊli i wra˝eƒ. Bohater nie zrozumie, co si´ wokó∏

niego dzieje, i nie powinien rozumieç, dlatego poddany zostaje na-

tychmiast wojskowemu drylowi. Tadeusz staje przed Schreiberem

w sterylnym, obficie oÊwietlonym bia∏ym Êwiat∏em pomieszczeniu.

Wi´zieƒ podaje swe dane. Kapo krzyczy: „G∏oÊniej!” Tadeusz pokazy-

wany jest w bardzo krótkich, coraz bli˝szych uj´ciach. Rytm scenie go-

lenia w∏osów nadany zostaje przez dêwi´k r´cznej golarki. W serii bar-

dzo bliskich, krótkich uj´ç widzimy wycinanie w∏osów spod pachy,

w∏osów ∏onowych. Pod prysznic bohater biegnie jakby w przyspiesze-

niu, jego postaç staje si´ Êmieszna jak w niemej komedii. Stopniowo

odbierana jest mu godnoÊç i cz∏owieczeƒstwo. Odtàd postaç bohatera

cz´sto pokazywana b´dzie we fragmentach, w uj´ciach portretowych

jego g∏owa znajdzie si´ ju˝ poza kadrem. Marta Wróbel zauwa˝a:„Nie-

pewnoÊç tego, co za chwil´ ujrzymy, wp∏ywa na pewnà chaotycznoÊç

odbioru, jego spontanicznoÊç i swego rodzaju dowolnoÊç konstru-

owania znaczeƒ. Wprowadza to atmosfer´ niestabilnoÊci i nietrwa∏o-
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Êci wbrew pozornemu uporzàdkowaniu i przerysowanej rytualizacji

rzeczywistoÊci obozowej”[29]. Wra˝enie to dotyczy nie tylko widza,

ale w równym stopniu bohatera. Tadeusz przypomina nieco m∏odego

bohatera Losu utraconego. Podobnie jak on nie rozumie poczàtkowo

tego, gdzie si´ znalaz∏, czynnoÊciom przyjmowania wi´êniów towarzy-

szy poÊpiech:

[…] wsz´dzie wzd∏u˝ Êcian pracowali fryzjerzy, powarkiwa∏y elektryczne

maszynki do strzy˝enia, fryzjerzy zwijali si´ – sami wi´êniowie. Dosta∏em

si´ do jednego z nich po prawej stornie. Mam usiàÊç, powiedzia∏ zapewne,

bo nie rozumia∏em jego j´zyka, na stojàcym przed nim taborecie. Ju˝ przy-

stawi∏ mi maszynk´ do karku, ju˝ zestrzyg∏ mi w∏osy – i to ca∏e, na ∏ysà pa-

∏´. Potem wzià∏ do r´ki brzytw´: mam wstaç i podnieÊç r´ce, pokaza∏, i ju˝

skroba∏ mi brzytwà pod pachami. […] Ale ju˝ wo∏ani nas dalej; nast´po-

wa∏a kàpiel. […] Sam te˝ nie mog∏em zrobiç nic innego; ju˝ nas prowa-

dzili, ju˝ popychali do wyjÊcia[30].

Tadeusz równie˝ nie zna∏ regu∏ tego osobliwego Êwiata. Jednak nie-

zwykle szybko si´ ich uczy∏. Najlepszym przewodnikiem okaza∏ si´ in-

stynkt przetrwania. Odniesienia do ró˝nych dziedzin sztuki pojawiajà

si´ w Kornblumenblau Wosiewicza na wszystkich poziomach – w tre-

Êci filmu, w Êwiecie podstawionym, ale i w stylu, w formie, jakà re˝yser

si´ pos∏u˝y∏. Odwo∏ania te czynià t´ nies∏ychanie z∏o˝onà konstrukcj´

spójnà. Ich podstawowà funkcjà zdaje si´ byç próba zaprezentowania

sytuacji artysty i sztuki w totalitaryzmie. Jaka jest wi´c sztuka w syste-

mie totalitarnym? Skarla∏a, pozbawiona ocalajàcej si∏y i wszelkich

wartoÊci duchowych, sprowadzona do taniej rozrywki, gwarantujàcej

wi´êniom przetrwanie na poziomie biologicznym. Wosiewicz zdaje

si´ przekonywaç o nieprzystawalnoÊci dotychczas wypracowanych

przez kultur´ konwencji do obrazu Auschwitz. Nie jest go w stanie

udêwignàç ani sztuka wysoka, która staje si´ tutaj w∏asnà karykaturà,

ani kino. IX symfonia Beethovena przemieniona zostaje w spektakl

buffo, zapis archiwalny traci walor dokumentalny, melodramat osuwa

si´ w ÊmiesznoÊç. Kornblumenblau pokazuje degrengolad´ kultury,

upadek jej wartoÊci w obliczu Auschwitz. W szerszej zaÊ perspektywie

– pustoszàcà si∏´ totalitaryzmu, który odbierajàc cz∏owiekowi sztuk´,

mo˝noÊç swobodnej dzia∏alnoÊci artystycznej, próbujàc zaw∏adnàç

wszystkimi obszarami kultury, pozbawia cz∏owieka godnoÊci, dehu-

manizuje… W tym kontekÊcie szczególnie brzmi wi´c ostrze˝enie

Montaigne, które pos∏u˝y∏o za motto filmu: „…z maski i pozoru nie

trzeba czyniç istoty…!”


